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Причиной, которая подвигла нас на написание следующей работы, можно считать неудовлетворенность 
освящением в критической литературе некоторых особенностей гоголевского творческого метода. 
Традиционно принято считать, что Гоголь писал в жанре социальной сатиры, что с нашей точки зрения не 
совсем так. Однако есть и иные исследования с противоположными выводами, которые тоже нас не совсем 
устраивают. Все, за небольшим исключением, литературоведы обращают внимание на странную особенность 
гоголевской манеры письма: неожиданное появление «побочных» персонажей, их буквальное кишение на 
страницах произведений. Обращают-то все, но вот вразумительного ответа, почему или даже зачем подобное 
происходит, не дает никто. Так вот именно ответом на этот вопрос, который представляется ключевым для 
творчества Гоголя, мы и займемся. 
Для подобной аналитики наиболее выгодна пьеса «Ревизор», в которой средствами появления случайных 
персонажей являются не авторские ремарки, а слова персонажей. Происходит это не только по причине 
объективных особенностей пьесы как литературного жанра, но и из-за самих героев, из которых «так и 
сыплются второстепенные характеры» [4; c.267]. 
То, что описал Гоголь, представляется нам хаосом (к доказательствам этого утверждения мы еще вернемся), 
структурированным постольку, поскольку это необходимо для обеспечения элементарного понимания. А для 
аналитики хаотического необходимо привлечь работы, этой аналитикой занимающиеся. 
«Мы знаем, например, что определенные литературные процедуры… допускают одновременный рассказ 
нескольких историй… И это вовсе не становится проблемой существования различных точек зрения на одну и 
ту же историю, поскольку эти точки все же будут подвергаться правилу конвергенции. В этом случае, скорее, 
существует проблема различных и дивергентных историй, как если бы абсолютно отличный пейзаж 
соответствовал бы каждой точке зрения. Возникает действительное единство дивергентных серий <курсив 
мой – А.К.>, поскольку они дивергентны. Однако существует хаос, постоянно отбрасывающий центр, который 
становится единым только лишь в Великом Произведении. Это не оформленный хаос, великое послание… – не 
просто какой-то там хаос. Он олицетворяет собой власть утверждения, власть, которая для того, чтобы 
утверждать все гетерогенные серии, запутывает их внутри себя…» [3,233]. Да, именно Жиль Делез, как это ни 
кощунственно может показаться, стал маяком, показавшим возможные пути разрешения нашего затруднения. 
Делезовская интерпретация Платона и дальнейшая аналитика хаотической природы симулякра (его 
оформления) взята нами в качестве методологической базы исследования, а приведенная выше цитата есть 
ключ к структуре гоголевских произведений. 
Как возможно такое сопоставление? 
Давайте обратимся к замыслу пьесы Гоголя. Итак, кто такой ревизор, да еще и тайный? Это чиновник, 
который выдает себя за не-чиновника, то есть оказывается скрывающейся копией. Кто же такой Хлестаков? Это 
не-ревизор, выдающий себя за ревизора, не являясь им, но в то же время делающий это ненарочно. Таким 
образом, оказывается, что притворство становится способом существования Хлестакова, как подделки под 
ревизора. А что же остальные герои? 
Если выстраивать персонажей по делезовско-платоновской парадигме первооснова (модель) – объект в 
стремлении – претендент (иерархия претендентов), которая в данном случае превращается в чиновник-
модель – бытие чиновником – чиновник-претендент (иерархия чиновников), то получится, что модель в 
тексте напрочь отсутствует, а представленные чиновники являются неправомерными претендентами, то есть 
чиновниками-симулякрами или не претендентами вовсе. Возникает вопрос, почему же они – симулякры, а не 
просто низшие по иерархии претенденты. «Для того, чтобы говорить о симулякре, необходимо иметь 
гетерогенные серии, которые должны быть действительно перенесены внутрь системы, включены в хаос или 
перемешаны в нем» [3,234]. Иными словами, нужно найти хотя бы две дивергентные серии, которые бы не 
только входили в систему (чиновник), но и, резонируя, объясняли динамику колебания, так же они должны 
быть включены в недоказанный хаос повествования. Такими сериями можно считать претензию на бытие 
чиновником и жажду обогащения, они действительно дивергентны и гетерогенны в нормальном мире 
подобий (внешний космос читателя), но резонируя определяют то состояние, в котором мы застали героев. 
Можно пойти с другой стороны и доказать симулятивную природу большинства героев с точки зрения их 
модели. Если они являются просто слабыми копиями, то их моделью должен быть нормальный чиновник 
(чиновник-модель). Но, как мы уже заметили, его в произведении нет. Верховным же чиновником, до 
появления Хлестакова, оказывается городничий, а значит, моделью должен являться он. Но он-то не 
чиновник-модель, это очевидно! Таким образом, моделью для копии становится не-модель, а значит и 
копия – не копия, а симулякр с моделью, которая либо не существует, либо находится в нем самом [При 
таком взгляде достаточно интересно преломляется понимание эпиграфа «На зеркало неча пенять, коли рожа 
крива». Автор обращается не столько к залу, сколько к самим героям, пьеса становится герметичной]. 
Примечательно, что городничего зовут Антон Антонович, то есть чисто визуально он сам себе отец и сын. 
Но как быть с включенностью или перемешанностью в хаосе? С чего мы взяли, что описанное – хаос? 
Сперва, нужно выяснить, что именно мы будем под ним подразумевать. Итак, хаос – это дивергенция, 
децентрализация и динамика (резонанс) все вместе, иными словами, беспорядок. 
Однако возникает резонное замечание: какой же беспорядок, если присутствует четкая иерархия, пусть даже 
среди чиновников-симулякров? Но для выстраивания нашей иерархии необходим некоторый элемент подобия 
между чиновниками, то есть придется вернуться к их модели. Она должна быть либо общей, либо каждый 
является моделью каждого. «Тщетной является и попытка воспользоваться моделью Другого, поскольку 
вообще не существует такой модели, которая могла бы противостоять головокружительности симулякра. Более 
не существует какой-либо привилегированной точки зрения, за исключением объекта, общего всем имеющимся 
точкам зрения» [3,235]. Иными словами, модельное центрирование каждого персонажа происходит самого не 
себя. «Не существует возможной иерархии, второй, третьей… Подобие существует, но оно возникает как 
внешний результат симулякра, поскольку выстраивается на дивергентных сериях и делает их 
резонирующими» [3,235]. Таким образом, вышеуказанная иерархия оказывается внешней и почти случайной в 
чиновническом плане. 
Действительно, до момента центрирования на призрачной (на время действия) фигуре ревизора, а значит до 
нашего взгляда, герои находятся в первозданном хаосе, занимаются кто чем. Но вот «пренеприятное известие» 
доведено до их слуха и что?.. А то же самое, их изначально дивергентные серии, не могут резко стать 
конвергентными и не собираются вовсе. Общая задача не артикулирована, даны гетерогенные поручения, 
направленные на ужесточение режима подражания. То, что представляется конвергенцией, на поверку 
оказывается увеличением количества резонансов. Герои не понимают что творят, но продолжают заботиться о 
собственной выгоде. Только в одном месте возникает сомнение в их дивергенции, в сцене дачи взяток, где 
чиновники стараются перенять опыт друг друга, но тут все объясняется присутствием более могущественного 
персонажа – Хлестакова. 
Является ли Хлестаков главным героем пьесы? Является ли он центром происходящего? Кто же такой 
Хлестаков? 
«несколько глуповат и, как говорят, без царя в голове, – один из тех людей, которых в канцеляриях называют 
пустейшими. Говорит и действует без всякого соображения. Он не в состоянии остановить постоянного 
внимания на какой-нибудь мысли <курсив мой – А.К.>». 
Первое, что обращает на себя внимание, это отсутствие Хлестакова в двух из пяти актов пьесы. Просто ли 
это смелый ход Гоголя-драматурга или так и только так можно было подойти к наблюдаемому хаосу. 
Чисто формально Хлестаков является центром происходящего, но это центр хаоса, центр, постоянно 
отбрасываемый. Линия поведения героя расположена таким образом, чтобы тот, попадая в зону центра, 
вызывал мгновенный резонанс, временное возникновение смысла. То есть Хлестаков не является осью, а лишь 
изредка занимает это место. 
Хлестаков это одновременно и вакуум, засасывающий денежные накопления, и нечто необыкновенно 
интенсивное, выбрасывающее материю неоформленных дивергенций, составляющих плоть пьесы. 
Какова же природа ревизора? Тут на помощь приходит тот же Делез со своей проблемой модели симулякра. 
Если внимательно читать реплики Хлестакова, то скоро заметишь, что он ни разу не употребляет слово «бог». 
Слово же «черт» в весьма недвусмысленном употреблении встречается уже во втором монологе, который в 
некотором смысле можно считать программным. 
«а хорошо бы, черт побери, приехать домой в карете, подкатить этаким чертом к какому-нибудь соседу-
помещику под крыльцо…» [2,180]. То есть, герой обращается к черту, мечтая о максимальной схожести с ним. 
Сложно сказать, кто же он такой. Но, что можно утверждать, он отличается от остальных характеров. Не 
знаю правомерно ли такое сравнение, но мне представляется, что Хлестаков эдакий Дон Кихот симулятивного 
мира, в котором все наоборот (я и о мире, и о герое). «Весь его путь – это поиск подобий: ничтожнейшие 
аналогии он пытается использовать как дремлющие знаки, которые надо пробудить, чтобы они 
заговорили» [7,82]. Это про нормального Дон Кихота, а у нашего – все наоборот, он сам есть бытие иного мира, 
знаки уже не надо будить, они с улюлюканьем выскакивают на сцену и в «зал», сея хаос и различия. 
Именно Хлестаков, как наиболее загадочный для нашей аналитики персонаж, открывает пространство для 
ответа на поставленный вначале вопрос о «побочных» персонажах и их роли в структуре пьесы. Мир, в 
котором обитает существо по имени Хлестаков это мир фантазма, мир изнанки мира, мир нерефлексируемой 
симуляции. Это мир единства на основе различий, о котором пишет Делёз: «Второе же чтение, в 
противоположность первому, определяет мир симулякра, устанавливая сам мир в качестве фантазма. Исходя 
из второй формулы, не так уж и важно, изначальна ли та несоизмеримость, на которой основываются 
симулякры, велика она или мала. Может случиться так, что основные серии имеют только незначительное 
различие между ними» [3,234]. Именно через Хлестакова на сцену попадает большинство «гомункулов», как 
называет этих гоголевских «проходящих» Набоков. «Из монолога его так и сыплются второстепенные 
характеры… призраки в обличии чиновников, шаловливые забавники, приспешники изобретательного беса, 
вещающего устами Ивана Александровича… Тут уж не тени, а чистые фантомы» [4,567]. Нет разницы что за 
характеры предстают пред нашим взором. Чем неуместней они в ситуации, тем органичней они вплетены в 
речь «ревизора». «На сцену, гудя, толпясь и расталкивая друг друга, вылезает целый рой важных персон: 
министры, графы, князья, генералы, тайные советники, даже тень самого царя и ‘курьеры, курьеры, 
курьеры… тридцать тысяч одних курьеров’» [4,568]. Пролетает даже симулякр Пушкина, который 
оказывается братом Хлестакова. 
Эту особенность побочности потрясающе угадывает Мейерхольд: «Нужно всю эту компанию людей, 
которые будут играть, поставить на площадку, примерно в пять квадратных аршин, – больше нельзя… Из всех 
щелей. Опять между шкафом и печкой, комодом, выползают люди. Как тараканы из щелей. Знаете, вот 
потушили свет – и они из всех щелей вылезли, усами пошевелили и облепили сцену… Стоит диван… и на фоне 
четырех колонн везде люди, люди, лица – насажены, как сельди в бочку» (Мейерхольд В. цит. по [6,73]). Вот 
она реальная обстановка адского хаоса. 
«Потусторонний мир, который словно прорывается сквозь фон пьесы, и есть подлинное царство Гоголя. И 
поразительно, что все эти сестры, мужья и дети, чудаковатые учителя, отупевшие с перепоя конторщики и 
полицейские, помещики, пятьдесят лет ведущие тяжбу о переносе изгороди, романтические офицеры, которые 
жульничают в карты, чувствительно вздыхают о провинциальных балах и принимают привидение за 
главнокомандующего, все эти переписчики и несуществующие курьеры, – все эти создания, чья мельтешня 
создает самую плоть пьесы, не только не мешают тому, что театральные постановщики зовут действием, но 
явно придают пьесе чрезвычайную сценичность» [4,569]. 
Чего уж люди, если даже вещи кричат во все горло о хаосе абсурда. Бесчисленные огурцы, арбузы, 
шляпные коробки, подворотники, ковры, брички и супы, наконец, все подряд не лежат на своем месте. 
Это и есть запутывание мира в симуляции: «Нет, комедия должна вязаться сама собою, всей своей массою, в 
один большой, общий узел» (Гоголь Н. «Театральный разъезд» цит. по [6,70]). Но речь идет не о конвергенции, 
а о мгновенном сближении. 
Подлинная конвергенция достигается только в конце пьесы, в момент появления настоящего ревизора и, 
кстати, совсем даже не тайного. Примечательно, что это схождение – суть смерть мира симуляции, его 
остановка и молчание. 
Итак, Гоголь не мог писать иначе. В его произведениях нет диссонансов между смыслом и формой. 
Описанное не карикатура на действительность, а ИНОЕ. «Ему был дан страшный дар – дар созерцания изнанки 
жизни, и другой дар: дар художественной гениальности, чтобы воплотить увиденное в объективно 
пребывающих творениях, показуя его всем» [1,393]. 
Следует оговориться, что наше исследование не претендует на исключительность и не ставит своей целью 
опровержение существующих опытов прочтения Гоголя, как может показаться на первый взгляд. Спорить об 
отсутствии социального в «Ревизоре» просто глупо, особенно после того, как Жиль Делез показал, что даже 
Платон в своих диалогах решал вполне конкретные задачи. Проблема в неспособности методологического 
аппарата понять и артикулировать глубинную архитектонику увиденного и почувствованного в произведениях 
Гоголя. А ведь еще 7 октября 1835 года автор объяснил нам над чем и зачем мы будем смеяться: «Сделайте 
милость, дайте сюжет, духом будет комедия из пяти актов, и клянусь, будет смешнее чорта. Ради Бога. 
<курсив мой – А.К.>» (Гоголь Н. Письмо Пушкину от 7 октября 1835 года, цит. по [6,66]). 
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